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Es  war  ein  großes  Ereignis  für  die  oberitalienische 
Kunst,  als  Giotto  im  ersten  Jahrzehnt  des  14.  Jahr- 
hunderts nach  Padua  kam  und  die  auf  den  Trümmern 
einer  antiken  Arena  stehende  Kapelle  der  Scrovegni 
ausschmückte;  damit  erschien  jener  neue  Stil,  der  dem 
dolce  Stil  nuovo  und  der  ars  nova  in  der  von  Toskana 
ausgehenden  Dichtung  und  Musik  gleichläuft.  Der  Ein- 
fluß von  Giottos  Formensprache  ist  freilich  von  andern 
mannigfach  zurückgehalten  und  gekreuzt  worden.  Die 
byzantinische  Herzogsstadt  Venedig,  die  später  nicht  nur 
das  politische,  sondern  auch  das  künstlerische  Haupt 
dieses  alten  V eneterlandes  werden  sollte,  hat  zunächst  mit 
dem  ihr  eigenen  Beharrungsvermögen  an  überlieferten 
Formen  des  griechischen  Ostens  festgehalten;  ihre  ein- 
heimischen Maler  unterscheiden  sich  nicht  allzusehr  von 
ihren  hier  ansässigen  Berufsgenossen,  den  Heiligenmalern 
orthodoxen  Bekenntnisses,  und  sie  erscheinen  in  ihrem 
Wirken  so  beschränkt,  daß  der  venezianische  Staat, 
als  er  seinen  größten  Auftrag,  die  historisch-politischen 
Geschichtsbilder  im  Dogenpalast  zu  vergeben  hat  (1365), 
nach  einem  Maler  von  Padua  greifen  muß.  Es  war  das 
Guariento:  der  erste  Name  von  Klang  in  der  Geschichte 
der  Malerei  Oberitaliens,  die  dann  von  dieser  veneti- 
schen Landschaft  aus  zu  allgemein  europäischer  Bedeu- 
tung erwachsen  sollte.  Es  ist  nun  freilich  abermals  sehr 
bezeichnend,  daß  auch  dieser  Mann  im  Grunde  doch  noch 
weit  stärker  als  im  Banne  des  großen  Neuerers  Giotto  in 
jenem  der  für  ganz  Italien  so  bedeutenden,  hier  aber  noch 
unvergleichlich  stärkeren  Formensprache  byzantinischer 
Kunst  gestanden  ist;  das  zeigen  noch  mehr  als  die  Reste 
seines  1903  unter  Tintorettos  Paradies  im  großen  Saal 
des  Dogenpalastes  zutage  gekommenen  großen  Wandge- 
mäldes der  Krönung  Mariä,  die  aus  der  Kapelle  des  Car- 
raresenschlosses  stammenden  Tafeln,  jetzt  im  Stadt- 
museum seiner  Heimat,  die  ikonographisch  und  vor  allem 
in  ihrem  Stil  dem  griechischen  Osten  noch  sehr  nahe  stehen. 
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Damit  wird  uns  die  Bedeutung  dieser  in  vorrömi- 
sche Zeit  zurückreichenden,  eigentlichen  und  ursprüng- 
lichen Hauptstadt  dieses  Gebietes  vor  Augen  gerückt, 
des  Gebietes  jenes  Yolksstammes,  der  neben  und  mit 
dem  Toskanas,  wenn  auch  in  starkem  Gegensätze  zu 
ihm,  die  Kunst  Italiens  ganz  wesentlich  bestimmt  hat. 
Padua  ist  der  eigentliche  Kunstmittelpunkt  dieses  Ge- 
bietes, wie  es  der  Sitz  einer  großen,  weithin,  auch  über 
die  Alpen  berühmten  Hochschule  und  die  Grabstätte 
eines  der  volkstümlichsten  Heiligen,  des  „Heiligen“ 
(Santo)  schlechthin,  Sankt  Antonius,  gewesen  und  ge- 
blieben ist,  über  den  Verlust  seiner  politischen  Selb- 
ständigkeit an  Venedig  hinaus  (1405).  Aber  diese  Stadt 
hat  nicht  sowohl  mit  eigenen  Kräften  gewirkt,  als  stets 
die  besten  und  stärksten  aus  der  Fremde  anzuziehen 
gewußt,  vor  allem  im  folgenden  Jahrhundert  einen 
Donatello.  Noch  am  Ende  des  14.  Jahrhunderts  wer- 
den hier  zwei  ausgewanderte  Florentiner,  letzte  Nach- 
folger Giottos,  seßhaft,  Giusto  und  Cennino  Cennini, 
der  am  selben  Orte,  wo  der  große  Meister  in  der  Fülle 
seiner  Kraft  geschaffen  hat,  das  Vermächtnis  der  Giottes- 
ken  Werkstatt  schriftlich  niedergelegt  hat  und  damit 
die  unendlich  reiche^Kunstliteratur  Italiens  eröffnet. 

Das  erklärt  sich  zunächst  daraus,  daß  Padua  der 
Sitz  eines  mächtigen  Herrengeschlechtes  gewesen  ist, 
der  Carrara,  in  denen  sich  ritterliche  und  Humanisten- 
art zu  einem  eindrucksvollen  Ganzen  verbinden.  Dies 
bildet  aber  auch  den  Hintergrund  des  neuen  eigentüm- 
lichen Stiles,  der  uns  hier  am  stärksten  vor  Augen 
tritt,  obwohl  auch  er  nicht  hier  Wurzel  und  Ursprung 
hat.  In  dem  heute  nur  mehr  in  ein  paar  kümmerlichen 
Resten  sichtbaren  Stadtschlosse  jenes  Geschlechtes,  das 
einst  eine  der  glänzendsten  Burgen  Italiens  gewesen  sein 
muß,  hat  jener  Guariento,  alten  Nachrichten  zufolge,  die 
zwölf  Kaiser  und  den  Ödipusroman  gemalt;  es  ist  die 
Antike  im  ritterlich-feudalen  Gewände,  abhängig  von 
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der  in  diesen  Gegenden  besonders  einflußreichen  fran- 
zösischen Unterhaltungslektüre  vornehmer  Kreise. 

Um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  hatte  sich  aber  auch 
in  Oberitalien  eine  neue  Kunstweise  geltend  gemacht, 
die,  obwohl  abhängig  von  der  giottesken,  ihre  Selb- 
ständigkeit durchaus  behauptet  und  jene  an  Einfluß 
und  Bedeutung  weit  überflügelt  hat:  es  ist  die  von 
Siena.  Sie  verbreitet  sich  über  die  ganze  Halbinsel  bis 
nach  Neapel  hinab,  hat  ihren  Weg  auch  in  den  außer- 
italienischen Norden  genommen  und  über  den  süd- 
französischen  Papststuhl  Avignon  weithin  gewirkt,  ja 
den  eigentlichen  Anstoß  zu  der  neuen,  den  gotischen 
Flächenstil  überwindenden  Raumkunst  des  Nordens  ge- 
geben. Ihr  Einfluß  wird  noch  vor  dem  Auftreten  des 
neuen  nationalen,  von  Verona  ausgehenden  Malerstils 
in  dieser  Stadt  merkbar:  in  der  einem  einheimischen 
Maler  Turone  zugeschriebenen  Kreuzigung  in  S.  Fermo. 
Man  sieht  gegenüber  der  kleinflächigen  Malerei  der 
Giotteske  jenes  Bestreben  wirksam,  das  schon  dem 
ältesten  Geschichtschreiber  der  toskanischen  Kunst, 
dem  Bildner  Ghiberti  aufgefallen  war:  ganze  Wände 
mit  einer  Historie  zu  füllen,  dann  ein  neues  der  Natur 
mehr  entsprechendes  Verhältnis  von  Raum  und  Figuren, 
endlich  im  Typenschatz  gewisse  für  Siena  sehr  bezeich- 
nende Eigenheiten,  ein  Streben  nach  gesteigertem  Aus- 
druck und  mannigfaltiger  Bewegung,  die  leicht  etwas 
von  Grimasse  bekommt,  und  vor  allem  als  ein  beson- 
deres fast  devisenartig  wirkendes  Kennzeichen  die  auf- 
fällige Verwendung  von  Typen  und  Trachten  des  fernsten 
Ostens,  die  freilich  in  der  im  ganzen  Mittelalter  be- 
liebten Gleichsetzung  von  ,, Römern“  und  „Sarazenen“ 
einen  Rückhalt  hat,  nun  aber  besondern  Klang  erhält. 
Solche  phantastische  Gesellen  und  Zopfträger  mit  mon- 
golisch geschlitzten  Augen  und  breiten  Backenknochen, 
in  seltsamen  Turbanen,  gestielten  Helmen  und  aben- 
teuerlichen Kaftanen  hatte  namentlich  Ambrogio  Loren- 
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zetti  vorgeführt;  insbesondere  in  Oberitalien  werden  sie 
uns  auf  Schritt  und  Tritt  begegnen,  als  etwas,  das 
von  weitem  an  die  herodotische  Vorliebe  der  alten 
griechischen  Kunst  für  Barbarentypen  erinnert.  Woher 
dies  alles  stammt,  ist  noch  nicht  aufgeklärt;  immerhin 
ist  aber  gerade  hier  die  Heimat  jenes  kühnen  Ent- 
deckers Marco  Polo,  des  ersten,  der  das  Fabelland  des 
chinesischen  Ostens  erschlossen  hat  und  dessen  „millione“ 
eines  der  gelesensten  Bücher  des  späten  Mittelalters  war. 

Aber  nicht  Padua,  nicht  Verona  sind  die  Städte,  in 
denen  uns  die  ersten  Ahnungen  eines  neuen  nationalen 
Kunststiles  Oberitaliens  entgegentreten;  es  ist  vielmehr 
der  Hauptort  jener  alten  deutschen  Reichsmark,  die 
immer  als  eine  besondere  Stätte  feinen  höfisch-ritter- 
lichen Geistes  in  ganz  Italien  gegolten  hat,  Treviso; 
in  seiner  „Loggia  de  cavalieri“  wie  in  Wandmalereien, 
die  in  das  städtische  Museum  gerettet  wurden,  besitzt 
es  Denkmäler  des  hohen  Mittelalters,  die  schon  in  ihren 
Stoffen  — dem  „Lied  von  Troja“  und  der  „Entree 
d’Espagne“ — auf  den  Zusammenhang  mit  dem  Norden, 
der  Antike  im  mittelalterlichen  Eisenkleide  und  den 
„chansons  de  geste“  hinweisen.  Von  diesem  für  die 
Landschaft  am  Po  so  bezeichnenden  Hintergründe  — 
hier  ist  ja  endlich  Ariosts  „Furioso“  erwachsen  — hebt 
sich  die  feine  eigenwüchsige  Physiognomie  eines  Malers 
ab,  der  freilich  nicht  von  hier,  sondern  von  Modena 
an  der  alten  Via  Aemilia  — sie  heißt  noch  im  Volks- 
munde Strada  d’Orlando  — gebürtig  sich  im  venetischen 
Treviso  als  Bürger  und  Künstler  vollständig  eingeheima- 
tet  hat,  des  Tommaso  da  Modena  (hier  tätig  bis  gegen 
1380).  Er  ist  schon  dadurch  merkwürdig,  daß  er  der 
erste  italienische  Maler  ist,  der  einen  bedeutenden  Auf- 
trag im  fernen  Norden  erhielt;  Karl  IV.  hat  bei  ihm 
Tafelbilder  für  Burg  Karlstein  bestellt.  Das  eine  davon, 
jetzt  wieder  an  seiner  ursprünglichen  Stelle,  war  lange 
eine  Zierde  der  Wiener  Galerie,  die  Madonna  zwischen 
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dem  hl.  Wenzel  (als  venetischer  „Herzog“  mit  der  Dogen- 
mütze geziert)  und  dem  hl.  Palmatius,  einer  echt  ober- 
italienischen Ritterfigur  in  eng  anschließendem  „Lent- 
ner.“  Die  Madonna  erinnert  wohl  noch  an  den  Stil  seiner 
Heimat,  besonders  der  bolognesischen  Tafelmalerei,  zeigt 
aber  in  ihrem  runden  vollwangigen  Köpfchen  schon  den 
eigentümlichen,  von  da  ab  immer  wieder  erscheinenden 
Frauentypus  Yenetiens.  Kurz  nach  der  Mitte  des  Jahr- 
hunderts (1352)  hat  er  dann  im  Kapitelsaal  der  Kloster- 
kirche S.  Nicolö  in  Treviso  die  merkwürdigen,  durch 
einen  handfesten,  von  toskanischer  Art  vollkommen  ab- 
weichenden Wirklichkeitssinn  auffallenden  „Bildnisse“ 
von  Dominikanerheiligen  gemalt;  wie  weit  die  Freude 
am  Stofflichen  geht,  zeigt  die  auch  in  ihrem  Gehaben 
gut  beobachtete,  vielleicht  älteste  Darstellung  eines 
Brillenträgers.  Das  Erdennahe  dieser  Kunst  liegt  weit 
ab  von  der  großen  Haltung  toskanischer  Typik. 

Noch  stärker  prägt  sich  dies  in  einer  Freskenfolge 
mit  der  Legende  der  hl.  Ursula  aus;  sie  wurde  aus  der 
niedergelegten  Kirche  von  S.  Margherita  in  das  Museum 
der  Stadt  gerettet.  Ob  sie  von  dem  Hauptmeister 
Tommaso  selbst  herrührt,  ist  noch  eine  offene  Frage; 
jedenfalls  steht  sie  ihm  sehr  nahe  und  scheint  auch 
zeitlich  noch  vor  das  Wirken  der  großen  Veronesen  zu 
fallen,  eine  Vorstufe  ihres  eigentümlichen  bodenständi- 
gen Naturalismus  zu  sein.  Sofort  fallen  uns  die  nahe 
an  Bildniswirkung  heranreichenden  Typen  auf;  Bildnis- 
art — in  einem  weiteren  Sinne  — tragen  ebenso  die  rund- 
lich vollen  Frauenköpfe  zur  Schau.  Die  Lust  an  ritter- 
licher und  Modetracht  ist  auch  hier  bemerkbar,  des- 
gleichen an  den  uns  schon  bekannten  orientalischen 
Typen.  Etwas  auf  diesem  Boden  besonders  Beachtens- 
wertes und  Neues  ist  endlich  der  ganz  auffällige  Sinn 
für  farbige  Erscheinung,  die  hier  in  einer  ganz  anderen 
und  wesentlicheren  Weise  als  bei  Giotto  und  seiner 
Nachfolge  mitspielt. 
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Vollkommen  entwickelt  tritt  uns  aber  der  neue  ober- 
italienische Stil  als  Äußerung  dieses  zu  europäischer 
Auswirkung  bestimmten  und  von  nun  an  immer  selb- 
ständigen Malergebiets  in  Verona  entgegen.  Hier,  in 
der  Stadt  des  mächtigen  Herrengeschlechtes  der  Scaliger 
hat  er  seine  Heimat,  wenn  auch  die  Kunst  des  Tommaso 
in  Treviso  seine  Vorstufe  bildet.  Von  dem  reichen 
Freskenschmuck  des  Palastes  ist  nichts  erhalten  ge- 
blieben. Doch  wissen  wir,  daß  hier  schon  gleich  nach 
1360  die  beiden  einheimischen  Maler  — wohl  der  Meister 
und  sein  Schüler  — Altichiero  und  Avanzi  gemalt  haben. 
Jener  die  Geschichte  der  Einnahme  Jerusalems  nach 
dem  Volksbuch  des  Josephus  Flavius,  dieser  „Triumphe 
der  Römer“.  Auch  sonst  ist  in  Verona  — außer  dem 
Votivbild  der  Rittersippe  Cavalli  in  S.  Anastasia  — von 
ihrer  Kunst  nichts  erhalten  geblieben.  Um  sie  kennen 
zu  lernen,  müssen  wir  uns  nach  Padua  zurückwenden. 

Dort  sind  sie  von  den  Carrara  und  ansehnlichen 
Rittergeschlechtern  der  Stadt  zu  bedeutenden  Aufgaben 
herangezogen  worden.  Fast  nichts  ist  freilich  im  Stadt- 
schloß der  Carrara  erhalten,  wo  sie  die  Geschichte  von 
Jugurtha  und  Marius  und  andere  Römertaten  (und 
zwar  nach  der  „Epitome“  des  großen  Freundes  der 
Carrara,  Petrarca)  dargestellt  hatten.  In  einer  Bilder- 
handschrift haben  wir  das  Bildnis  des  Petrarca,  das 
uns  den  Stil  dieser  altveronesischen  Malerei  viel  nach- 
drücklicher vor  Augen  führt  als  das  heillos  entstellte 
noch  vorhandene  Original.  Ihr  Grundwesen  tritt  im 
Bildnis  und  in  der  Ausmalung  der  Einzelheiten,  hier 
des  Räumlichen  der  Studierstube  bis  ins  kleinste  hinein, 
sogleich  auffällig  hervor;  nicht  mit  Unrecht  und  nicht 
bloß  gegenständlich  wird  man  sich  an  nordländische 
Kunst  erinnert  finden.  In  vollkommen  originaler  Gestalt 
läßt  sich  aber  die  Kunst  dieser  Meister  in  der  Kapelle 
S.  Felice  im  Santo  und  in  dem  Bethaus  von  S.  Giorgio 
verfolgen. 
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Der  ältere  Meister  ist  zweifellos  Altichiero,  von  dem 
auch  das  genannte  Fresko  in  Verona  herrührt.  Er  ist 
ein  Künstler  von  großer  Haltung,  die  strenger  und 
altertümlicher  ist  als  die  des  jüngeren  Avanzi;  es  ist 
der  dritte  ganz  große  Meister  des  Trecento,  der  nach 
Giotto  und  Ambrogio  Lorenzetti  gekommen  ist.  Alle 
vorausliegenden  Stilelemente,  das  einheimisch  Gotisch- 
Byzantinische,  das  Giotteske  und  Sienesische  sind  in 
einer  starken  Künstlernatur  umgeschmolzen  und  zu 
einer  neuen  vollständigen  Einheit  geworden.  Bedeutend 
für  den  Heimatsboden  ist  es,  daß  die  farbige  Erschei- 
nung — stärker  noch  als  in  Treviso  — einen  wesent- 
lichen unablösbaren  Bestandteil  der  Komposition  aus- 
macht. Das  hängt  innerlichst  mit  dem  ins  Quattrocento 
überleitenden  Wirklichkeitsstreben  zusammen;  dieses 
ist  hier  zum  stärksten  Ausdruck,  dessen  das  Trecento 
fähig  war,  gediehen,  in  seiner  eigenwilligen  venetischen 
Form.  Es  handelt  sich  nicht  mehr  um  die  fast  raum- 
lose heroische  Reliefbühne  Giottos;  auch  nicht  um  die 
künstliche  seiner  Nachfolger  und  der  Sienesen;  Schau- 
spieler und  Bühne  stehen  in  einem  andern  neuen  Ver- 
hältnis, ja  der  landschaftliche  und  vor  allem  der  bau- 
liche Hintergrund  scheint  mitunter  fast  die  Figuren  zu 
überwältigen:  sehr  bezeichnend  für  die  künftige  Heimat 
der  großen  Baulehrer  und  Theatermaler  Gesamteuropas. 
Auf  den  alten  giottesken  Felsenversatzstücken  erheben 
sich  gewaltige  Herrensitze,  mit  allem  Prunk  oberitalieni- 
schen Rittertums,  in  denen  sicher  Erinnerungen  an  die 
Wirklichkeit  vorliegen ; auch  das  gemahnt  an  die  gleich- 
zeitige französich-flandrische  Malerei,  in  der  freilich  schon 
unmittelbare  Bildnisse  solcher  Herrensitze  und  vor  allem 
der  sie  umgebenden  Landschaft  vorliegen.  Was  diese 
dort  leistet,  das  leistet  in  echt  südlichem  Geist  hier 
eben  die  Architektur,  auch  der  Innenraum,  wobei  noch 
einmal  auf  das  Petrarcabild  verwiesen  sei,  das  hier  nord- 
ländischem Geiste  so  nahe  kommt,  als  es  Italienern  über- 
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haupt  möglich.  Der  Meister  ist  aber  auch  einer  der 
besten  Novellenerzähler  und  präludiert  darin  der  Kunst 
des  folgenden  Jahrhunderts  auf  seinem  heimischen  Boden ; 
das  ritterliche  Element,  wieder  mit  jenem  märchenhaften 
Einschlag  aus  nahem  und  fernsten  Osten  schlägt  überall 
durch,  unmittelbar  aus  wirklichster  Umgebung  her  er- 
schaut; der  Kreis  der  Landsknechte  bei  der  Enthaup- 
tung des  hl.  Georg  ist  eines  der  schönsten  Beispiele  dafür. 
Überall  bewegen  sich  dabei  Zuschauer,  Frauen,  Kinder 
in  vollster  Natürlichkeit  und  spielen  in  ihrer  Weise  mit. 

Künstlerisch  wohl  um  eine  Stufe  tiefer,  aber  jeden- 
falls noch  stärker  dem  wirklichkeitsfrohen  Quattrocento 
entgegen  führt  der  jüngere  Meister  Avanzi.  Die  Bühne 
wird  hier  noch  handgreiflicher  und  aufdringlicher,  vor 
ihr  bewegt  sich  eine  bunte  Menge;  die  eigentliche  Hand- 
lung wird  fast  von  den  Episoden  überwuchert  und  unter 
dem  Gewimmel  der  Statisten  heben  sich  ganz  eigent- 
liche Bildnisgestalten  der  Zuschauer  heraus : so  bildnis- 
artig und  erdennah  abgeschildert,  daß  man  irgendwo 
unter  ihnen  die  Leiblichkeit  des  Malers  selbst  suchen 
möchte.  Damit  wird  noch  deutlicher,  wie  sich  dieser 
venetische  Realismus  schon  von  dieser  Zeit  ab  von  der 
— im  lobenden  wie  im  tadelnden  Sinne  — geistigeren 
Haltung  der  Toskaner  scheidet;  die  farbige,  lebendig 
spielende  Oberfläche  lockt  und  hält  ihn  eben  fest : Y enedig 
ist  mit  gutem  Grund  die  Urheimat  des  malerischen 
Augenblicksbildes  geworden. 

Wie  die  Schule  von  Verona  ausklingt  und  in  die  Pisa- 
nellozeit  übergeht,  läßt  sich  an  einem  Beispiel  zeigen, 
das  aus  einer  merkwürdigen  Bilderhandschrift  dieses 
Gebietes  stammt.  Das  Kleinleben  in  Haus,  Hof,  Gasse 
und  in  freier  Landschaft  ist  hier  mit  einem  Oberflächen- 
sinn dargestellt,  der  diese  Wirklichkeitskunst  einerseits 
jener  des  Nordens  nähert,  sie  anderseits  freilich  bei  dem 
fast  völligen  Mangel  an  innerer  Versenkung,  an  „Stim- 
mung“ von  ihr  scheidet. 
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